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1933 und das Fiasko der kulturellen Identität in der
Musik∗
Folkloristik und Volkskunde sind früher, zum Teil auch noch in
jüngerer und jüngster Zeit, einer schwer wiegenden und, wie ich glau-
be, durchaus fatalen Verwechslung erlegen. Ihre Gegenstände beru-
hen auf Gewohnheiten, denen Menschen folgen, die im kulturellen
Bereich aktiv sind. Erklärt werden diese Gewohnheiten jedoch nicht
nur als Brauchtum (gr. ε’θoς), sondern sie werden auch als Charak-
tereigenschaft (gr. η’̃ θoς) aufgefasst. Der selbstgenügsame, isolieren-
de Rückzug auf sich selbst verbindet sich so mit einem ethischen
bzw. moralischen Impuls im Dienste der Identität. Das Überziehen
des Gewohnheitsmäßigen mit dem Moralischen beruht, milde gesagt,
auf einer schlechten Gewohnheit, falls diese ihrerseits moralisierende
Ausdrucksweise gestattet ist. Wenn wir heute freilich allüberall von
”
kultureller Identität“ reden hören, dann mag man sich an die mit-
ten im glühenden Nationalismus des 19. Jahrhunderts gefasste und
daher besonders bemerkenswerte Einsicht des Historikers erinnern,
dass Kulturen dort beginnen, wo Vertrautes dem Fremdartigen be-
gegnet. Vor 30 Jahren war es nicht schwierig vorauszusagen, dass das
Vielvölkerkonglomerat Jugoslawien nach dem Tod von General Ti-
to auseinander fallen würde. Viel bemerkenswerter ist es, dass dies
nach seinem Ableben nicht sogleich geschehen ist, sondern erst später
im Gefolge des Zusammenbruchs der Sowjetunion, als Europa noch
einmal einen auf seinem eigenen Terrain inzwischen für nicht mehr
möglich geglaubten Kriegszustand erleben musste. Unterschätzen wir
nicht, wie sehr die dort entstandenen und martialisch ausgetragenen
∗Vom Verf. ins Deutsche übertragene und gekürzte Fassung seines Referats unter
dem Titel 1933 and the Fiasco of Cultural Identities in Music bei der 3. Inter-
nationalen Konferenz der Word and Music Studies Association (WMA) im Juli
2001 an der University of Sydney, Australien (Word and Music Studies. Essays
in Honor of Steven Paul Scher, hrsg. von Suzanne M. Lodato u. a., Amsterdam
und New York 2002, S. 181-193).
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Feindseligkeiten von einem Hunger nach ethnischer, religiöser und
kultureller
”





Identitäten“ hat während des letzten Jahrzehnts nicht nur
Menschenleben gekostet, sondern ebenso auch den akademischen Dis-
kurs betroffen – die Rede davon ist noch nicht lange in Mode –,1 und
zwar weltweit und insbesondere in den Geisteswissenschaften, wobei
Wörter die Gewehrpatronen und Drucker die Maschinengewehre er-
setzten. Was hat diese Vorliebe für das Thema
”
Identität“ veranlasst,
und wohin führt es auf dem Gebiet der Musik? Erhalten Töne und
Klänge ihre Identität durch sich selbst oder erst dann, wenn wir ihnen
eine entsprechende besondere Bedeutung zuschreiben? Beruhen die-
se Bedeutungen oder Inhalte auf lokalen, regionalen oder nationalen
Gegebenheiten? Bildet die eigene kulturelle Identität die Zielschei-
be oder eine andere, fremde (wie bei der Feldforschung außerhalb der
eigenen Kultur)? Geht es dabei in der Hauptsache um Mehrheiten (et-
wa in einem nationalen Sinne) oder um Minoritäten (etwa im Sinne
ethnischer Minoritäten)? Ist die Frage nach der kulturellen Identität
der nach der Geschlechterzugehörigkeit vergleichbar, beispielsweise
im Sinne einer weiblichen oder lesbischen Identität? Lassen sich die
Bestandteile von Identität, bezogen auf Musik, im Formalen feststel-
len (in der Sonate, im Rondo, im Lied usw.) oder im Bereich der
musikalischen Technik, im Klanglichen, im Idiom oder Dialekt der
Musik? Bezieht die Frage sich auf populäre Genres wie Volks- und
Tanzmusik, oder verdient die Kunstmusik die größere Beachtung?
Welche kulturelle (oder sogar nationale) Identität kommt einem Song
der Beatles zu, und wer ist von ihr betroffen? Was überhaupt heißt
”
Identität“ in der Musik? Wir können all diese Fragen nur stellen,
nicht einzeln beantworten, zumal nicht in Kürze und schon deshalb
nicht, weil wir weder für die (heute fast vergessene) traditionelle Iden-
titätsphilosophie noch für neuere philosophische Varianten des Iden-
tischen und Nichtidentischen zuständig sind.
1Mit Nachdruck sei auf die Studie von Lutz Niethammer, Kollektive Identität.
Heimliche Quellen einer unheimlichen Konjunktur, Hamburg: Rowohlt 2000,
verwiesen. Mit der im Untertitel ausgedrückten Befürchtung beschreibt der Au-
tor präzise die Abgründigkeit der grassierenden Rede von
”
Identität“ – ob nun
einer kollektiven, korporativen, kulturellen oder sonstigen.
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1. Lokal, regional, national
Nicht ohne Verlegenheit wird heute wahrgenommen, dass in der Anti-
ke einerseits Musikerziehung und Sportunterricht, andererseits Musik
und Kochkunst stets wieder parallel gesehen worden sind. Wenn ein
kleines kanadisches Mädchen in Saskatoon, Saskatchewan, wie Millio-
nen anderer Kinder weltweit mit Wonne seine Pizza verschlingt, dann
identifiziert es sich in gewisser Weise mit seinem Lieblingsgericht. Die
Identität der Pizza hingegen wird kaum seine Aufmerksamkeit finden,
die – so sagt man – italienisch sei, obwohl sie amerikanische Zuta-
ten enthält und vielleicht von einem Pizzabäcker angerichtet wurde,
der aus Indien oder Pakistan stammt. Wenn wiederum die chinesi-
schen Eltern des Mädchens in Hongkong ihre Spaghetti zusammen
mit einer Flasche Brunello und einer
”
canzone napolitana“ aus dem
Restaurant-Lautsprecher genießen, dann achten sie vielleicht weni-
ger auf die Qualität des Essens, sondern schwelgen vielmehr in der
Erinnerung an ihren letzten Aufenthalt in Italien: an die Toscana,
die Uffizien, Puccini und Marcello Mastroianni. Die kulturelle Iden-
tität des Gerichts verwandelt sich in ein nationales Symbol. Und es
könnte sogar sein, dass das Paar in Hongkong sich mit der italie-
nischen Identität seiner Spaghetti wohler fühlt als ein sizilianischer
Geschäftsmann, der, zwischen Trento und Dobbiaco unterwegs, den
Mangel an italienischer Identität des Essens auf seinem Teller beklagt,
wenn er lokale und regionale Maßstäbe eher anzulegen gewohnt ist
als nationale und die Nudel des Südens ohnehin für unübertrefflich
hält; es mag ihm dann sogar ein wenig so ergehen wie einstmals je-
nen provençalischen Trinkern, deren Verstand, Herz oder Gaumen
über lange Jahrzehnte hinweg den Vin d’Alsace kategorisch aus dem
Reigen französischer Kreszenzen ausschloss. Die Tourismus-Industrie
trägt all diesen unterschiedlichen Mechanismen heute gekonnt Rech-
nung.
Überall auf der Welt ist es zu beobachten, dass in den Diskussio-
nen kulturelle und nationale Identität wie selbstverständlich mitein-
ander identifiziert werden. Nur im Blick auf Vielvölkerstaaten – et-
wa im Rückblick auf die österreichisch-ungarische Monarchie – wird
größere Zurückhaltung geübt. In vielen Diskussionen spielen lokale
und regionale Aspekte von Zugehörigkeit zugunsten der nationalen
1933 und das Fiasko der kulturellen Identität in der Musik 379
eine nur unbedeutende Nebenrolle. Mögen die Wahrzeichen von Köln
und Hamburg, mag die Szenerie von Preußen und Bayern noch so ver-
schieden sein, rasch wird sie überdeckt von der nationalen Klammer,
als wäre das
”
Deutsche“ daran der Ausgangspunkt, wo es doch das
synthetische Konstrukt seiner Teile bildet. Auch im Blick auf Musik
sind die akademischen Diskussionen bei weitem mehr auf die natio-
nale Identität gerichtet geblieben, selbst wenn die deutlichste und
womöglich spezifische Differenz im Lokalen und Regionalen liegt, wie
es beim Vorhandensein folkloristischer Elemente stets wieder der Fall
ist.
Zumal mit internationalen Studentengruppen habe ich häufig die
Erfahrung gemacht, wie geradezu obsessiv die Frage gestellt wird,
was denn
”
amerikanisch“ an der Musik von George Gershwin oder
Kurt Weill (nach 1933) sei. Die viel interessantere Frage, welche spe-
zifischen musikalischen Qualitäten ein Gershwin- und ein Weill-Song
aufweisen, fand vergleichsweise geringe Aufmerksamkeit. Es scheint
so, als fasziniere die nationale Identität einer Sache nach wie vor
bei weitem mehr als ihre musikalische Substanz. Bezeichnenderweise
wussten jene Studenten meist keine Antwort, wenn sie gefragt wur-
den, warum ihnen eine nationale Identifizierung der Musik so wichtig
sei und wie eigentlich eine Beschäftigung mit den so genannten ame-
rikanischen Aspekten zu einem besseren Verständnis der Musik von
Gershwin und Weill führen könnte. Thema einer Prüfung kürzlich
war Musik der Avantgarde in Polen nach dem Zweiten Weltkrieg.
Die Erörterungen kreisten nicht nur um die Tatsache, dass sich im
sowjetischen Einflussbereich trotz der Doktrinen von Stalin und Sh-
danov gerade und nur in Polen so auffällig neue Musik hat herausbil-
den können, sondern auch um beredte Überlegungen zur polnischen
Identität der Musik von Lutos lawski und Penderecki, noch ehe man
sich der formalen Analyse der Partituren hingab. Schließlich wagte ich
deshalb zu fragen:
”
Gibt es etwas typisch Polnisches in dieser Musik?“
Nach kurzem Zögern aus Überlegung kam die Antwort:
”
die Violine“.
Auch wenn es näherliegend scheint, die Geige mit Stradivarius und
Amati, Tartini und Paganini zu assoziieren, war diese Antwort viel-
leicht die beste – oder die schlechteste –, die die Studentin in einem
Wort hätte geben können. Sie illustriert genau das, was ich als Fiasko
der kulturellen Identität in der Musik bezeichnen möchte.
380 Albrecht Riethmüller
2. Wahre Identität
Um 1930 propagierten manche Komponisten, Musiker und Musikwis-
senschaftler diatonische Musik, soweit sie einer chromatischen und
vor allem deren Konsequenz, der Atonalität, entgegengestellt wur-
de. Die offizielle Nazi-Lesart war die, dass atonale Musik Ausdruck
eines
”
jüdischen Kulturbolschewismus“ sei – ein unidentifizierbarer
gedanklicher Mischmasch.2 Um zu beweisen, dass deutsche bzw. so
genannte arische Musik darüber steht, oder um das Deutsche in der
Musik überhaupt nachweisen zu können,3 wurde diatonische Musik
auf den Schild gehoben, wurden die aus dem Mittelalter stammen-
den, mit griechischen Wörtern benannten so genannten Kirchenton-
arten neu belebt – praktisch und theoretisch. Das verschaffte den
zusätzlichen Gewinn, mit dorisch, phrygisch, lydisch usw. ein quasi
chromatikfreies kompositorisches bzw. musikalisches Fundament zu
errichten. Mit Platon kam eine klassische Autorität auf dem Gebiet
der ethischen Bedeutung und des charakterlichen Ausdrucks der Mu-
sik hinzu. In Buch III der Politeia ist die musikalische Erziehung je-
ner jungen Leute besprochen, die einmal im idealen Staat bedeutende
Aufgaben übernehmen sollen. Dort wird das Dorische – die dorische
Tonart – den anderen vorgezogen (399a); im VIII. Buch der aristote-
lischen Politik nimmt diese Tonart dann eine noch herausragendere,
fast ausschließliche Rolle ein (1340b). Weit über 2000 Jahre danach
wurde die dorische Tonart, wie die Spartaner überhaupt, nun vollends
mit strengem Ernst, Tugend und vor allem Männlichkeit (also dem
Gegenteil von Verweiblichung bzw. Verweichlichung) sowie mit Ver-
achtung für alles Laszive assoziiert, – kurzum mit Vorstellungen, wie
sie idealer nicht mit den Propagandazwecken für die Hitler-Jugend ha-
ben übereinstimmen können. Auch deutsche Dichter beteiligten sich
an der Idolatrie des Spartanischen, beispielsweise Gottfried Benn in
2Vgl. Eckhard John, Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in
Deutschland 1918-1938, Stuttgart und Weimar: J. B. Metzler 1994.
3Zuletzt ausführlich zu dieser Problematik der Band Music and German National
Identity, hrsg. von Celia Applegate und Pamela M. Potter, Chicago: Chicago
University Press 2002.
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seinem Essay Dorische Welt von 1934, in dem auch Musik am Rande
einbezogen ist.4
Die Angabe eines schlagenden Grundes, mehr noch ein zureichen-
der Aufweis, warum in der griechischen Antike die Tonarten nach
Volksstämmen benannt worden sind, ist bis heute nicht befriedigend
gelungen. Erschwert wird dies noch dadurch, dass wir nicht genau wis-
sen, wie die Tonarten damals geklungen und gewirkt haben und wel-
che Assoziationen das antike Publikum mit ihnen verband. Dorische,
ionische und korinthische Säulen kann man heute bequem ansehen,
die strukturellen und stilistischen Unterschiede lassen sich leicht er-
fahren und erlernen. Sehr im Unterschied zu diesen kunst- bzw. archi-
tekturhistorischen Grundkenntnissen kennt heute so gut wie niemand
die dorische, phrygische und lydische Tonart der Antike; auch gelernt
werden sie nicht, weder von Musikern noch Musikwissenschaftlern.
Das war um 1930 nicht anders. Dennoch waren Musiker, Pädagogen
und Theoretiker im Dritten Reich davon überzeugt, dass die dorische
Tonart im besonderen und die diatonische Musik im allgemeinen die
beste Grundlage für die deutsche Musik seien, auf deren Suche sie
waren. So stellte man sich die perfekte deutsche Musik vor, so fand
man die perfekte kulturelle Identität. Opponenten, so berichtete Carl
Dahlhaus, bespöttelten dies als
”
Nazi-Dorisch“5. Im Enthusiasmus
für diese Idee übersah man natürlich auch (oder hatte keine Ahnung
davon), dass schon in der griechischen Antike selbst eine Minderheit
unter den Wortführern, voran Skeptiker und Epikureer, die Lehre
vom Ethos in der Musik zurückgewiesen und die Darstellbarkeit von
bestimmten Charakteren (η’ θη) durch bestimmte Tonarten in Zweifel
gezogen hatte.
Die Ironie der Geschichte dieser Konstruktion einer kulturellen
Identität um 1933 liegt jedoch an einer anderen Stelle. Die anti-
ken (platonischen, aristotelischen usw.) Zuschreibungen von Eigen-
4Vgl. Gottfried Benn, Gesammelte Werke, hrsg. von Dieter Wellershoff, Bd. 1
(Essays, Reden, Vorträge), Wiesbaden: Limes 1959, S. 264-294.
5Vgl. Die Dreißiger Jahre: Eine Dekade kompositorischer Ermüdung oder Kon-
solidierung? Zusammenfassung der Diskussionen, in: Bericht über den Interna-
tionalen Musikwissenschaftlichen Kongress Bayreuth 1981, hrsg. von Christoph-
Hellmut Mahling und Sigrid Wiesmann, Kassel: Bärenreiter 1984, S. 178.
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schaften an bestimmte Tonarten wurden um 1933 keineswegs auf die
tatsächlichen griechischen Tonarten bezogen, sondern auf die gleich-
namigen (mittelalterlichen)
”
Kirchentöne“. Die strukturelle Differenz
beider wurde außer Acht gelassen. Freilich, die angeblich männliche,
tugendhafte und nicht effeminierte dorische Tonleiter der griechischen
Antike hat – musikalisch, das heißt den Tönen nach – die Struk-
tur des Kirchentons, der phrygisch heißt (e-f-g-a-h-c′-d′-e′). Das zeigt
die gelinde Absurdität des Unterfangens: im ahnungslosen Austausch
der Skalen die Beliebigkeit der Charakterisierungen. Das mittelalterli-
che dorisch (d-e-f-g-a-h-c′-d′), damit zugleich die um 1933 so gelobte
Tonart hätte unter den strengen Augen der antiken Richter weni-
ger Gnade gefunden; es gehörte, seiner Struktur nach, zu den noch
tolerierbaren Tonarten (phrygisch: d-d′); wie uneinheitlich die Cha-
rakteristik von phrygisch in der Antike selbst auch gewesen war, alle
Charakteristiken liefen darauf hinaus, einen Unterschied zu dorisch zu
markieren. Auch hier zeigt sich das Fiasko der musikalischen Iden-
tität, dieses Mal im elementaren Bezirk von Tonsystem, Tonvorrat
und Strukturierung des Tonmaterials.
Eine weitere Facette des unter den Nazis hitzig gewordenen Kamp-
fes um die wahre Identität in der Musik sei nicht unerwähnt gelassen.
1933 wurde
”
deutsch“ der wenn nicht einzige, so doch alle anderen
überwiegende Wert in allen Bereichen des Lebens in Deutschland,
folglich auch in den kulturellen und künstlerischen Angelegenheiten.
Hinsichtlich der Musik musste er demnach ebenfalls aufgezeigt und
definiert werden. Rassenforschung war eine Möglichkeit dazu, die ge-
nutzt wurde, die Glorifizierung der dorischen Tonart eine andere. Die-
ses ergab so wenig wie jenes. Das hätte eigentlich vorhersehbar sein
müssen, da kein Rassismus dadurch weniger abstrus wird, dass er sich
wissenschaftlich drapiert oder tüncht. Aber die eigentlichen Schwie-
rigkeiten stellten sich nicht einmal den Nationalsozialisten und ihren
eifrigen Vasallen auf dem Gebiet von Kultur, Kunst und Musik in
den Weg; denn sie fühlten sich in ihrer Verblendung wie auf Flügeln
empor getragen, dem Licht der deutschen Sonne entgegen, und sie
waren an der Macht. Das Problem lag auf der Seite der Opponen-
ten. Was konnten oder wollten sie tun in Jahren, da
”
deutsch“ als
Wert von den Nazis vollständig vindiziert, wenn nicht usurpiert war?
Wie sollten sie eine alternative Identität aufbauen und in und durch
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Musik unter Beweis stellen, und zwar vor allem dann, wenn sie mit
demselben Wert –
”
deutsch“ – operierten oder auf ihn abzielten. Da-
zu kam für alle Seiten das Erschwernis, dass regionale Unterschiede






der Musik“ nicht einfach – in Wirklichkeit gar nicht – hat gefunden
werden können, wenn man sich nicht bloß in Sprechblasen bewegen
wollte. Sollte die deutsche Identität etwa nur im Blut blonder und
blauäugiger arischer Nordländer zu finden sein? Nicht alle deutschen
Stämme und Volksgenossen passten in diese Schablone. Folkloristen,
die am Alpenrand tätig waren, hatten ihre liebe Not mit Paradig-
men, die an isländischen Liedern hätten gebildet sein sollen. Modelle
und Ideale gab es in der Musik reichlich, aber sie konkurrierten oft
und widersprachen einander. War die ideale deutsche Musik, in der
man seine kulturell-nationale Identität hat finden sollen, romantisch
oder, wie bestimmte Gruppen wollten, antiromantisch, war sie klas-
sisch im Wienerischen Sinn, modern oder barock? War sie wie Wag-
ner oder Mozart, wie Reger oder Schütz, wie Beethoven, Bach oder
Schumann? (Sie sollte nicht wie Mendelssohn sein, darauf wenigstens
hätten die allermeisten sich einigen können.6) Jede der durchaus riva-
lisierenden Gruppen – zum Beispiel auch die Jugendbewegten und die
Musikhistoriker – brachte ihre eigenen Favoriten als Opfergabe dem
Reichsaltar dar, ohne dass aus diesem bunten Erntedank ein eindeu-
tiges Bild entstanden wäre, aber alle waren in dem Glauben, mehr
noch standen in der Hoffnung, dass die eigene Gabe die deutsches-
te, die wahrhaftig deutsche sei. Wichtige Gruppen unter ihnen waren
davon überzeugt, dass die individualistische und subjektive Kunst-
musik des 19. Jahrhunderts einschließlich Wagner es an Deutschheit
und Deutschtum vermissen lasse. Sehr zu ihrem Leidwesen dachte
der angestaunte Führer darüber ganz anders. Die Überzeugung der
einen Gruppe, dass ihr musikalischer Eidam deutscher sei als der der
anderen, summierte sich auf diese Weise zu der so überzeichneten wie
kuriosen Meinung, dass quasi alles, was in der Musik Wert und Be-
stand hat, deutsch sei, ob nun die autonome oder die absolute oder
6Vgl. vom Verf., Das ,Problem Mendelssohn‘, in: Archiv für Musikwissenschaft
59 (2002), S. 210-221.
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selbst die symphonische Musik.7 Die Frage der Identität war damit
auch eine Angelegenheit des bloßen Geschmacks, auf alle Fälle jedoch
war sie tief verwurzelt in kultureller und politischer Ideologie.
Was blieb den Opponenten übrig? Statt die Spielwiese der deut-
schen Identitätsfindung mit Hilfe der Musik den herrschenden to-
talitären Kräften zu überlassen, sannen sie darauf, eine alternative,
möglichst bessere deutsche Identität aufzuzeigen. Besonders Musi-
ker in den Zirkeln der protestantischen Kirche taten sich hervor, das
allgegenwärtige, hypertrophierte
”
Deutsche“ durch ein noch wahr-
haftigeres Deutsches zu übersteigen. In einer Lage, in der
”
deutsch“
als absoluter Begriff gesetzt war und die Nazis für sich in Anspruch
nahmen, absolut deutsch zu sein, musste das fehlschlagen. Der einzige
vernünftige Ausweg damals hätte darin bestanden, die Bande mit der
”
deutschen Musik“ zu lockern, statt in ihr das noch Deutschere zu
suchen.8 Diese Musikzirkel hätten sich etwa auf die im 19. Jahrhun-
dert auch in Deutschland bewährte, in England fortlebende Tradition
der vier- bzw. vollstimmig gesetzten Kirchenlieder besinnen können.
Aber diese glaubensstarke Musik verachteten sie am allermeisten. Sie
erschien ihnen wohl fast als ungläubig, vor allem jedoch als undeutsch.
3. Vielfache Identitäten
”
Deutsch“ im Sinne der Nazis einerseits und im Sinne des vermeintli-
chen
”
inneren Widerstands“ andererseits führte zu zwei Identitäten.
Jede erhob für sich den Anspruch, reiner als die andere zu sein.
Tatsächlich waren sie kaum voneinander unterscheidbar, und beide
hatten eines gemeinsam: Sie erblickten ihren Feind in der fremden
Kultur und in der Multikulturalität. Erst recht nach 1945 multipli-
7Zu
”
acculturation and identity“ in Verbindung mit dem Konzept der
”
autono-
men Musik“‘ siehe Joy H. Calicos Rezension von Hermann Danusers Beitrag
zu dem Band Driven into Paradise. The Musical Migration from Nazi Germa-
ny to the United States (hrsg. von Reinhold Brinkmann und Christoph Wolff,
Berkeley: University of California Press 1998), in: Journal of the American Mu-
sicological Society 53 (2000), S. 643-649.
8Siehe auch vom Verf., Die Erneuerung der Kirchenmusik im Dritten Reich –
eine Legende?, in: Der Kirchenmusiker 40 (1989), S. 56-69.
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zierten sich die deutschen kulturellen Identitäten, und nach wie vor
spielte die deutsche Leitkultur Musik ihren gewichtigen Part dabei. In
der Zeit des Kalten Krieges waren die beiden deutschen Staaten pe-
nibel darauf bedacht, ihre eigene Identität zu entwickeln, und die Op-
ponenten des jeweiligen Staates – soweit es sie gab: im Osten eher als
im Westen – machten weiterhin Aspiranz auf eine bessere Alternative.
So konnten schon vier Identitäten miteinander im Wettstreit liegen.





das Deutsche in der
Musik“ sei, und obendrein war die im jüngeren deutschen Volk nun
bei weitem beliebtere Volksmusik die englische Popmusik (im Sinne
der
”
popular culture“). In den Kreisen der musikalischen Avantgarde
bzw. neuen Musik waren Diskurse über kulturelle oder nationale Iden-
tität auf Jahrzehnte hinaus so gut wie nicht vorhanden – kein Wunder
nach den Übersteigerungen der vorausgegangenen Nazizeit. Erst seit
der Wiedervereinigung nach 1989 und in Verbindung mit internatio-
nal beobachtbaren Strömungen, allüberall nach Identität zu fragen
und zu suchen, scheint sich zaghaft das Interesse wieder lebhafter
zu regen, natürlich auch hier wieder mehr im Rahmen der
”
popular
culture“ als in dem zeitgenössischer oder postmoderner musikalischer
Elitekunst. Es ist einstweilen schwer vorstellbar, dass dort mit ei-
niger Leidenschaft ein Diskurs geführt wird, wie er um einen mehr
oder weniger eigenständigen, jedenfalls aber
”
deutschen“ Rap schon
entstanden ist. Ob und inwieweit die Suche nach einer
”
europäischen
Identität“ in die Diskussion kommen wird, lässt sich, auch zeitlich,
kaum abschätzen. Solange in der musikalischen Bildung immer noch
(und eigentlich nur noch dort) die ebenso überalterte wie vage, ge-
nauer gesagt eher angebliche als real greifbare
”
abendländische Mu-
sik“ den Ton angibt, wird es noch lange dauern, bis eine
”
europäische
Identität“ in der Musik ins Blickfeld rückt. Auch hier dürfte aus prak-
tischer Erwägung der Bereich der
”
popular culture“ institutionell vor-
angehen, ohne dass damit angedeutet sei, dass etwa der etwas träge
und öde jährliche European Song Contest das Vehikel, also Plattform
und Motor zugleich werden könnte. Weitaus gediegener und musika-
lisch viel spannender sind demgegenüber etwa die jährlichen Europa-
Konzerte der Berliner Philharmoniker, doch bleibt es abzuwarten, ob
sie programmatisch mehr hergeben, als dem Orchester die Gelegen-
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heit zu bieten, jeweils am Maitag an wechselnden Einsatzstätten des
Kontinents zu gastieren.
Seit Einrichtung der zweiten österreichischen Republik nach
dem Kriege nahm allmählich eine weitere erstaunliche Identitäts-
Transformation in der Musik ihren Lauf. Zur Debatte steht nun eine
von der deutschen unterschiedene, wenn ihr nicht entgegengesetzte
österreichische musikalische Identität. Die drei so genannten Wie-
ner Klassiker Haydn, Mozart und Beethoven waren bis dahin als die
Paradigmata und wichtigsten Repräsentanten der
”
deutschen Mu-
sik“ ausgegeben worden. Das Konzept des Klassischen in der Musik
und die Idee der
”
deutschen Musik“ waren gewissermaßen ein und
dasselbe. Dabei waren es keineswegs nur deutsche Autoren, die eine
deutsche Identität für jene drei Komponisten reklamierten. Auch die
österreichischen Autoren selbst pflegten den Brauch, die drei als eben-
so deutsch zu betrachten, wie sie das Zentrum der Musik überhaupt
als deutsch erachteten. Jene drei Komponisten, jener historische Kern
und dazu die Stadt Wien bildeten sozusagen den Vatikanstaat der
Musik. Den Boden der gemeinsamen Identität bildete natürlich die
gemeinsame deutsche Sprache. Aber man sollte darüber nicht ver-
gessen, dass Haydns und Mozarts italienische Opern, dass Le Nozze
di Figaro, Cos̀ı fan tutte und Don Giovanni weder für die deutsche
noch für die österreichische Identität dieser Musik gute oder auch
nur brauchbare Zeugen sind. Cum grano salis gilt dasselbe für die
lateinische Kirchenmusik bis hin zur Missa solemnis.
Die Rückverwandlung einer deutschen in eine österreichische mu-
sikalische Identität kann an einem anderen Komponisten illustriert
werden, der heute als Inbegriff österreichischer Identität angesehen
wird: Bruckner. 1891 wurde eine Festrede veröffentlicht, die August
Göllerich bei einer dem Komponisten gewidmeten Veranstaltung hat-
te halten wollen. Er bedient sich jenes gewundenen Deutschs, in dem
früher karge Prosa zu jener Panegyrik aufgespreizt wurde, die auch
in patriotischen Lobeshymnen zur rhetorischen Grundausstattung
gehörte:
”
Auf dem Felde deutschester Bethätigung, im Reiche der
Musik, hat er gerungen und erreicht, ein Befestiger eigenst deutschen
Fühlens, ein Prediger echtest deutschen Glaubens, der immerdar der
Welt verkündet, daß das Edle, Schöne nicht um des Ruhmes und
Vortheiles wegen in die Welt tritt, sondern daß es deutsch sei, eine
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Sache, die man treibt um ihrer selbst willen und aus Freude an ihr
zu treiben“.9 Am Fuße jeder Seite jenes Volksblatts, in dem dieses
veröffentlicht wurde, steht im Fettdruck der Aufruf
”
Kauft nur bei
Christen!“ Die intrikate, ja in gewisser Weise konstitutive Ausgren-
zung des Jüdischen aus dem Konstrukt der kulturellen Identität ist
ein auch für die Musik gültiges eigenes Thema, das wir hier nicht
verfolgen können. Jahrzehnte später, 1937 und neun Monate vor dem
Anschluss Österreichs an Deutschland, enthüllte Hitler im
”
deutschen
Ehrentempel“ Walhalla bei Regensburg die Büste Anton Bruckners
– als einzige während seiner Herrschaft.10 Die Idee dazu stammte
nicht von ihm selbst, sondern von der Brucknergemeinde in der ers-
ten Republik Österreichs kurz vor 1933. Vor diesem Hintergrund ist es
tatsächlich bemerkenswert, dass binnen weniger weiterer Jahrzehnte
ausgerechnet die Musik dieses Komponisten das herausragende Bei-
spiel für eine österreichische Identität durch Musik hat werden sollen.
Mehr noch: Der Fall nährt Zweifel an der Konzeption solcher Iden-
titäten überhaupt.
Beruht die österreichische Nachkriegs-Identität, soweit sie auf Mu-
sik bezogen wird, auf der multikulturellen Vision einer geschichtlichen
multi-ethnischen musikalischen Vielfalt, oder ist sie nur ein neues Eti-
kett für die ehemalige Vorstellung der Musik als der
”
deutschesten
Kunst“ bzw., mit Göllerich gesagt, der
”
deutschesten Bethätigung“?
Die Leichtigkeit, mit der die nationale bzw. kulturelle Identität hier
gewechselt worden ist, verweist auf die Beliebigkeit solcher Unter-
fangen und wirft einen tiefen Schatten auf die Glaubwürdigkeit der
Absicht eines jeden Landes, sich zur nationalen Identitätsbildung
auf die Identitätsstiftung durch Musik zu berufen. Sollten kulturge-
schichtliche Bemühungen um
”
Identitäten“ nicht etwas subtiler sein
als die Praktiken der Tourismus-Industrie, der es so leicht fällt, vol-
ler Überheblichkeit ein
”
Land der Musik“ zu plakatieren, wie es ihr
9August Göllerich in: Deutsches Volksblatt (Wien), 13.12.1891, Titelseite; vgl.
dazu Christa Brüstle, Musik für Verehrer: Ein Beitrag zur Geschichte der frühen
Bruckner-Rezeption, in: Österreichische Musikzeitung 51 (1996), S. 33-37.
10Vgl. vom Verf., Die Walhalla und ihre Musiker, Laaber: Laaber-Verlag 1993,
S. 16f.; Christa Brüstle, Anton Bruckner und die Nachwelt, Stuttgart: M&P
(Metzler) 1998, S. 102.
388
behend gelingt, eine Sachertorte als Symbol der kulturellen Identität
glaubhaft zu vermarkten? Aber vielleicht sind die Schachzüge der
Kultur- und auch Musikgeschichte von den Werbefeldzügen der Tou-
ristik nicht gar zu weit entfernt, und man bildet sich nur den Wunsch
ein, dass es anders sei.
